MEYERS BILD-BÄNDCHEN 


Richard Strauß 
ſein Leben in Bildern 
Von Dr. Edmund Wachten 


N. fünfziger und ſechziger Jahre des vorigen Jahrhunderts 
ſtehen in Deutſchland mitten im Durchbruch der Wagner⸗ 
ſchen Muſikanſchauung, die, vom ſinfoniſchen Geiſte der Beet⸗ 
hovenſchen Muſik ausgehend, eine neue Ausdrucks kunſt der 
Muſik und eine neue innere Formgeſtaltung des Dramas er⸗ 
ſtrebt, mithin eine Revolution des dramatiſchen Empfindens 
überhaupt durch die Mittlerrolle des modernen großen Orcheſters. 
Die neue Auffaſſung, daß die Vollendung des Dramas nur 
möglich fei durch die Muſik und aus dem Geifte der Muſik, war 
eine entſchiedene Abſage an das Schönheitsideal der Oper, wie 
es vom Mutterland Italien ſtets aufs neue genährt wurde, und 
ſetzte eine Neuformung der ſinfoniſch⸗dramatiſchen Struktur 
voraus, die im nunmehrigen Muſikdrama mit „Triſtan und 
Iſolde“ einen für die Geſchichte des Dramas wie für die Ge⸗ 
ſchichte der Muſik kulturgeſchichtlichen Höhepunkt erreichte, 
München konnte das Ereignis der Uraufführung von „Triſtan 
und Iſolde“ am 10, Juni 1865 im beſonderen als das bedeu⸗ 
tendfte Ereignis feiner an muſikgeſchichtlichen Daten reichen 
Wergangenheit betrachten. Seit der junge König Ludwig das 
chaffen Wagners tatkräftig unterſtützte, war die ſchöne Stadt 
an ber Iſar (Abb. 1) zur Wagner⸗Stadt geworden, aber auch 
um Zentrum der leidenſchaftlichen Parteikämpfe, die ſich um 
ben Fortſchrittsgedanken Wagners erhoben. Die Gegenſätze 
wiſchen romantiſeh⸗revolutionären und klaſſiſch⸗reaktionären 
ten ofüßhlowelten ſtießen kaum ſchärfer zuſammen als in München, 
Verleger RN Lerpzie das bis Ende des 19. Jahrhunderts zum Süden hin mehr ein 
R lnfallstor fremder Kultur als ein Ausfallstor deutſcher Kultur 
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geweſen war, Daher kam es, daß eine ſo bodenverwurzelte 111 
völkerung wie die Münchens, die ſolbſt nur wenig 1 
ſchöpferiſche Kräfte aufweist, allem Neuen, und mochte es 110 0 
der eigenen Scholle entſtammen, eine gewiſſe e 
ſchloſſenheit entgegenbrachte. Dies mußte auch der größte Sohn 
Münchens, Richard Strauß, erfuhren, der faſt auf den en 
genau ein Jahr vor der denkwürdigen Aufführung des „Triſtan 
geboren wurde und den das Schickſal dazu auserſehen hatte, aus 
dem Geiſte Wagners zum kühnſten Ausdeuter eines 19 85 mu⸗ 
ſikaliſch⸗dramatiſchen Empfindens zu werden, zugleich die Drücke 
zwiſchen Mozart und Wagner wiederherzuſtellen, un Parkei⸗ 
getriebe der Diskuſſionen „Vom muſikaliſch Schönen ſchier ab⸗ 
gebrochen worden war, und die Oper aus der hochdramatiſchen 
Sphäre wieder dem Geiſte eines neuen Barocktheaters zuzu⸗ 
führen. Die exponierte geopolitiſche Lage ſeiner Heimat als Tor 
zwiſchen Nord und Süd iſt auch in dieſen großen Entſcheidungen 
zum Spiegelbild im Werke geworden. — 


Jugendzeit 


Eine Stätte im Herzen Münchens, die ſeit Generationen hin⸗ 
durch fo manchem biederen Bürger vertraut und lieb geworden, war 
die auch heute noch weltbekannte Hofbraucre f Pſchorr(lbb. s. 
In dieſem Haufe wohnte in den ſechziger Jahren des vorigen Jahr⸗ 
hunderts der kgl. bayr. ͤKammermuſiker eee und Pro⸗ 
feſſor an der kgl. Muſikſchule in München Franz Strauß mit 
ſeiner Gattin Joſefine, der dritten Tochter des Großbrauers 
Georg Pichorr, Das große Brauhaus, ein nach außen nüchterner, 
aber behäbiger altbürgerlicher Bau, iſt ein ſogenanntes „Durch⸗ 
haus“, denn eine Toreinfahrt verbindet 3 zur Neuhauſer 
Straße ı1 gelegene Vorderhaus, wo ſpäter Franz Strauß bis an 
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fein Lebensende wohnte, mit dem Rückgebäude Altheimereck 
Nr. 2. Hier wurde, wie die 1910 über den beiden Mittelfenſtern 
des erſten Stockwerkes angebrachte Gedenktafel ſchlicht und ein⸗ 
fach verkündet, Richard Strauß am 1X. Juni 1864 geboren. 
Die früh beginnende Schaffensfreude Richards äußerte ſich 
bis zur ſichtbar durchbrechenden genialen Veranlagung in einem 
den köpperlichen und geiſtigen Fähigkeiten entſprechenden nor⸗ 
malen Grad ohne jeden abnormen Zuſtand von Wunderkindern. 
Ein geſundes körperliches Erbgut war dem Knaben ſowohl von 
Vater⸗ wie von Mutterſeite mitgegeben. Von den bis jetzt be⸗ 
kannten Vorfahren haben die meiſten ein Alter von ſiebzig und 
mehr Jahren, Franz Strauß ſogar von 83 Jahren erreicht! Franz 
Strauß' muſtkaliſche Begabung geht auf die Familie feiner 
Mutter zurück: die Walters waren als „Muſlkmeiſter“ am Park⸗ 
ſtein in der Oberpfalz beheimatet, während die Familie Strauß im 
oberpfälziſchen Rothenſtadt dem Gerichtsdienerberuf nachging. 
Ein harter Lebensweg, wie er für jo manchen unſerer großen 
Meiſter ſchon mit dem Tag der Geburt begann, hat dem jungen 
Richard nicht die Jugend verdüſtert. Um fo mehr aber hat ihn 
fein Vater (Abb. 2b) verſpürt, der, früh alleinſtehend, ſich zäh 
durchs Leben kämpfen mußte. Dieſer Lebensweg hat nicht wenig 
zur Ausbildung feiner harten, unnachgiebigen und widerſpruchs⸗ 
vollen Charaktereigenſchaften beigetragen. Er wird geſchildert 
als eine kernige bajuwariſche Kämpfernatur, die ſich im ficheren 
Gefühl meiſterhaften Könnens keinem fremden Willen ſo leicht 
unterordnen konnte. Lachner, Bülow und Wagner haben den 
Mlderſpruchsgeiſt des alten Strauß zu ſpüren bekommen — und 
bel gereizten Auseinanderſetzungen den kürzeren gezogen. 
ülows Urteil über ihn, deſſen Ton auf dem Waldhorn un⸗ 
wergleichlich ſchön war, bildete wohl das allgemeine Urteil: 
„Her alte Strauß iſt zwar ein unausſtehlicher Kerl, aber wenn 
u blaͤſt, kann man ihm nicht böſe fein,“ Unter der rauhen Schale 
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dieſes Oppoſitionsgeiſtes verbarg ſich ein reiches Innenleben, 
eine Begeiſterungsfähigkeit, die um ſo ſtärker heroortrat, je 
mehr Vater Strauß ſich in feinen Bezirken des Schönen, in der 
Welt Mozarts und Beethovens wußte. Der revolutionäre Feuer⸗ 
geiſt feines Sohnes, dem er ſelbſt nur langſam zu folgen ver⸗ 
mochte, wurzelt in der unbeugſamen Kämpfernatur des Vaters. 
Im Gegenſatz zu ihrem Gatten war Joſefine Strauß 
(Abb. 2a) ein ſanfter und gütiger Charakter, eine jener hervor⸗ 
ragenden deutſchen Mütter, deren ganzes Innenleben von der 
Sorge um Heim, Familie und Erziehung erfüllt iſt. Wenn auch 
eine unmittelbare muſikaliſche Beeinfluſſung nicht auf den 
Sohn überging, fo die mittelbare um fo ſtärker. In fo manchem 
heimiſch⸗trauten und verſonnenen Melodiengut lebt das innere 
Antlitz der Mutter fort. Auch äußerlich näherte ſich der Meiſter 
ihrem Geſichtsaus druck, f 5 
Sorglos und ſonnig verlief die Jugend Richards, dem drei 
Jahre nach ſeiner Geburt noch ein Schweſterchen Johanna 
folgte. Mit Johanna, die, dem gütigen Weſen der Mutter ent⸗ 
ſprechend, oft für die böſen Bubenſtreiche ihres Bruders ein⸗ 
trat, verband ihn ein herzliches Verhältnis. Zu übermütigen 
Jugendſtreichen gab es in einem Hauſe, das oft eine überaus 
zahlreiche Verwandtſchaft mit einer Schar von Vettern und 
Kufinen zuſammenführte, genug Anlaß. Bet Iſchorr wurde 
eifrig muſtziert, und fonntags kamen bei Ontel Georg treffliche 
Künſtler zur Kammermuſik zuſammen. Richard ſpielte ſpäter 
ſelbſt Violine mit, feine Kompoſitionen wurden probiert, und 
Tante Johanna fang feine Lieder, Die älteſte uns erhaltene 
Kompoſition von Strauß iſt das 1871 in E-dur geſchrlebene 
„Weihnachtslied“ (Abb. 5), alſo in einer Tonart, die von 
Strauß in ſpäteren Werken eine geſchichtlich außerordentliche 
Sinndeutung erhalten ſollte. Die feit dieſer Zeit ſchon einſetzende 
Kompoſitionstätigkeit, Lieder, Klavierſtücke, Sonaten, der als 
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Zehnjähriger für Onkel Georg geschriebene „Feſtmarſch“ für 
großes Orcheſter in Es- dur (1876), dies alles waren Früchte, 
die der geniale Knabe noch ohne jede kompoſitoriſche oder 
theoretiſche Anleitung aus dem mit 4½ Jahren begonnenen 
Klavierunterricht bei dem Harfeniſten Tombo und vom ſiebenten 
Lebensjahre ab (Abb. 4), aus dem Violinunterricht bei ſeinem 
Vetter, Konzertmeiſter Benno Walter, gewonnen hatte, 
Nach vierjährigen Beſuch der Elementarſchule trat Strauß 
1874 in das kgl. Ludwigsgymnaſium ein. Im folgenden Jahr 
begann der Unterricht beidem angeſehenen Pädagogen, „ Hofkapell⸗ 
meiſter . W. Meyer, Mit 15 Jahren beherrſchte Strauß ſonverän 
die hohe Kunſt der vierſtimmigen Fuge, der aus dem Jahr 
1879/80 ſtammende Fugenband (Abb. 6) legt hierüber Zeugnis 
ab. Mit Selbſiwerſtändlichkeit bewältigte der Schüler ohne 
beſonderen Fleiß neben eifriger Kompoſttionstätigkeit bis zur 
Matura die Anforderungen des Gymnaſünns. Der Mathematik 
ſcheint er freilich keine beſondere Wertſchätzung entgegengebracht 
zu haben, wie erhaltene Reſie eines Mathematikheftes bes 
weiſen, in dem auf höchſt intereſſante Gleichungen Skizzen zum 
Violinkonzert op. 8 folgen (Abb. 7). In die Zeit feines Schul⸗ 
beſuches fällt auch der wechſelſeitig anregende Verkehr mit 
Ludwig Thuille (Abb. 8), und aus dem zwiſchen den beiden 
Knaben in den Jahren 1877.79 ausgetauſchten Briefwechſel 
ſpricht Richards hohe muſikaliſche Empfänglichkeit und kritiſch 
abwägende Denkungsweiſe ohne jede Überheblichkeit. Es find 
bauptſächlich Eindrücke aus dem Münchener Konzertleben, über 
die Strauß mit Thuille lebhaft und ſchwärmeriſch diskutiert. 
Der leuchtende Stern feines muſikaliſchen Horizonts iſt 
Mozart, ein Stern, der ihm bis ins hohe Alter voranleuchtet. 
Und Mozart iſt auch mit Haydn und Beethoven der kritiſche 
Maßſtab ſeines Empfindens und Denkens (Abb. 9). Sehr 
aufſchlußreich für feine ſpätere Gedankenwelt, daß er dem 
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„eigentümlichen“ Schluß der Beethovenſchen „Coriolan⸗Ouder⸗ 
türe“ beſondere Aufmerkſamkeit zuwendet. Kurz und bündig iſt 
ſein Urteil dagegen über alle Halbheit. So ſchreibt er über das 
IV. Abonnementskonzert: „2. Spielte ein Blitzjude, namens 
Joſephy aus Wien das herrliche Cellokonzert von Chopin, in dem 
mir beſonders geftel das Adagio, in dem der Fagott ſehr hübſche 
obligate Stellen hat; Joſephy iſt ein guter Klavierſpieler, aber 
(ach Papa) ein jüͤdiſcher Schlampererz 3. Scherzo von Goldmark, 
wieder von einem Juden. Schund, alle Details übergehe ich.“ 

Nicht immer ſind die Freunde einer Meinung geweſen, wohl 
aber in puncto Wagner. Er wird von Ludwig und Richard 
reſtlos verdammt, ſehr zur Freude des Papa Strauß, der ängſt⸗ 
lich darüber wacht, daß ſein hoffnungsvoller Sprößling nicht 
vom Werke feines ärgſten Gegners angezogen wird. Richards 
Urteil: „In zehn Jahren weiß kein Menſch mehr, wer Wagner 
iſt“, war des Vaters Wunſchtraum und des Mozart verehrenden 
Richard feſteſte Überzeugung. Im „Siegfried“, meint er z. B., 
„wär' eine Katz krepiert und ſogar Felſen wären vor Angſt vor 
dieſen ſcheußlichen Mißtönen zu Eierſpeiſen geworden“. Der 
„Triſtan“ war ihm nicht weniger verworren, und bei einem 
Freunde parodierte er einmal Iſoldens Liebestod als Walzer. 
Daß ein Wiener Univerſſtätsprofeſſor nicht anders feinen er⸗ 
ſtaunten Hörern den Schluß der „Salome“ vorführte (19260, 
darf der Meiſter heute mit Schmunzeln hinnehmen, in Er⸗ 
innerung an ſeine eigene jugendliche Philippika. 

Nicht ohne Sorge beobachtete Vater Strauß den bald ein⸗ 
ſetzenden Umſchwung im Wagner⸗Urteil ſeines Sohnes. Der 
entwicklungsgeſchichtliche Zuſammenhang Wagners mit feinen 
Vorgängern, den Strauß ſpäter ſo eindringlich betont hat, 
dämmerte bereits dem Gymnaſiaſten auf, als er zum erſtenmal 
die „Triſtan“⸗partitur durchblätterte. Tag und Nacht ſtudierte 
er heimlich — und als es dem Vater nicht mehr verborgen 
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bleiben konnte, auch gegen deſſen Willen — mit wachſender 
Begeiſterung Wagners Werke durch. Was den meiſten Zeit⸗ 
genoſſen und erſt recht den „Wagnerianern“ unvereinbar ſchien, 
die Begeiſterung für Mozart und für Wagner, dieſer Wider 
ſpruch beſtand für den nunmehr Sechzehnjährigen nicht mehr. 
Konnten doch ſelbſt Muſiker von Rang und Alter meiſt nur 
heimlich ihre Sympathie für Wagner und Mozart vereinen. 
Bezeichnend mögen dafür die Worte ſein, die einem Wagner⸗ 
Sänger in Bayreuth von einem Freunde am 25, Juli 1883 ins 
Poeſiealbum geſchrieben wurden: „... wir erinnern uns mit 
Vergnügen eines Mozart'ſchen Trios mitten in Bayreuth! 
's doch wohl erlaubt? —“ In dieſem Jahr ſchrieb Strauß 
die Kadenzen zum C-moll⸗Konzert Mozarts und während der 
Bayreuther Feſtſpiele 1933 nahm der bejahrte Meifter in einer 
Pauſe aus ſeiner Taſche eine Mozart⸗Partitur, um darin zu 
ſtudieren. Ja, 's war erlaubt! — 


Erſter Lorbeer 


Am 30. März 1881 erklingt im Abonnementskonzert der 
Muſikaliſchen Akademie im Odeon Richard Strauß' im 
März bis Juni 1880 komponierte Sinfonie (d-moll) op. 4 
(Abb. 10), und der hochgewachſene 17jähtige Gymnaſiaſt mit 
der blonden Lockenfülle und den klugen blauen Augen darf 
Dank und Anerkennung entgegennehmen. Vom Dilettanten⸗ 
Orcheſterverein „Wilde Gungl“, den Vater Strauß leitete und 
für den der junge Strauß manchen Beitrag lieferte, iſt das 
Werk noch einmal am 5. Januar 1893 und am 3. Dezember 
1936 aufgeführt worden. Diefe Sinfonie ift kein Anfang, ſondern 
un bedingten Sinne ein Abſchluß, ein Rechenſchaftsbericht 
über enormen jugendlichen Fleiß und eine nicht alltägliche 
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Begabung. Die muſikaliſchen Eindrücke im Haufe des Vaters, 
bei Freunden und Verwandten, die zahlloſen Konzerte, die 
der Famulus in München beſuchte, waren ſtiliſtiſch, klang⸗ 
lich, techniſch für den Jüngling noch fo neu, daß die Phantaſie 
all dies erſt bewältigen mußte, ehe fie an das Tor der eigenen 
Erlebniswelt gelangte. Die Klaſſiker, Weber, Schumann, 
Schubert und der im Zenit des Ruhmes ſtehende Brahms, 
ſind neben vielen anderen die ſtiliſtiſchen Taufpaten der Jugend⸗ 
werke geweſen. Aber ſelbſt in den früheſten Kompoſitionen gibt 
es kaum eine, die nicht ſchon charakteriſtiſche Eigenheiten der 
ſpäteren Perſönlichkeit durchblicken läßt. 

Dem erſten großen Erfolg in der Öffentlichkeit — inzwiſchen 
ſind Lieder und ſein Streichquartett op. 2 in A-dur aufgeführt 
worden — folgt der zweite, der verlegeriſche. Der Inhaber des 
früheren Aibl⸗Verlages in München, Eugen Spitzweg (Abb. 12), 
druckt 1881 den als op. 1 bezeichneten Feſimarſch des Zehn⸗ 
jährigen und das Streichquartett. Und Spitzweg laßt fi) auch von 
weiteren Inverlagnahmen nicht abhalten, als ſein Freund Hans 
von Bülow ihm ſchreibt, daß Strauß kein Genie nach ſeiner 
innigſten Überzeugung ſei und Lachner ein Chopin an Phantaſie 
dagegen. Bald aber wurde auch Bülow anderer Anſicht. Strauß 
war nach der abgelegten Matura ganz frei von hemmenden 
Bindungen. Die Erfolge des unermüdlich Schaffenden ließen 
nicht nach, München, Wien, Berlin, Dresden öffneten ihm den 
Konzertſaal. In Berlin, wo er im Künſtlerkreis von Begas, 
Thumann, A. v. Werner Anregung fand, lernte er auch Bülow 
(Abb. II) kennen, als dieſer dort 1884 auf einer Konzertreiſe mit 
der Meininger Hofkapelle die Bläſerſevenade op. 7 zur Auf⸗ 
führung brachte. Aus Bülows Urteil, „höchſtens ein Talent“, 
war inzwiſchen ein „hervorragendes Talent“ geworden. Strauß 
erhält von ihm den Auftrag, ebenfalls für 13 Bläſer eine Suite 
zu ſchreiben, die mit Windeseile komponiert wird, In der 
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Münchener Aufführung 1884 probiert Bülow das Talent feines 
neuen Schützlings auch als Dirigent aus: Strauß muß un⸗ 
vorbereitet die Aufführung ſelbſt leiten und freut ſich, daß er 
nicht „umgeſehmiſſen“ hat. Einen Monat ſpäter wurde Strauß 
auch ſchon jenſeits des Ozeans berühmt mit der Taufe der 
F-moll⸗Sinfonie durch Theodor Thomas in einem Konzert 
der New Porter Philharmoniſchen Geſellſchaft, Dieſe Sinfonie 
feſtigte und verbreitete auch den Ruf in der Heimat, Franz Wüllner, 
mit dem ein neuer Freund und Wegbereiter gewonnen war, brachte 
fie bald nach dem erſten Start (13. Dezember 1884) im Kölner 
Gürzenich zur Aufführung. Der klaſſiſch⸗frühromantiſche Bann, 
aus dem dieſes Werk geſchaffen, war noch nicht abgeſtreift, ei 
im Weſen der Thematik und Rhythmik lag bereits ſoviel reizvoll 
Eigenes, das Ganze bewies eine fo ungkademiſche Beherrſchung 
ſinfoniſcher Mittel, daß dieſe Sinfonie als wertvollſte Schöpfung 
junger, zeitgenöſſiſcher Tonſetzer angeſehen werden konnte. 
Die Doppelbegabung als Komponiſt und Dirigent hatte Bülow 
nach dem erſten Debüt richtig eingeſchätzt. Bei Freiwerden 
der zweiten Kapellmeiſterſtelle des Meininger Hoforcheſters 
(1885) zögert er nicht, in warmen und draſtiſchen Worten 
den bisher im Dirigieren völlig ungeübten jungen Komponiſten 
dem Großherzog zu empfehlen. Die Lehrzeit in Meiningen 
(lbb. 13) iſt nur von kurzer Dauer, Bülow nimmt nach we⸗ 
nigen Wochen ſeinen Abſchied, und der kaum einundzwanzig⸗ 
fährige Strauß wird der Nachfolger des bedeutendſten Dirigen⸗ 
ten feiner Zeit. Zum Komponieren kam Strauß in Diefer Mei⸗ 
ninger Zeit nur wenig. Die Bülow gewidmete übermütige 
„Burleske“ für Klavier und Orcheſter wurde erſt vier Jahre 
paͤter aufgeführt. Bülow erklärte ſie für unſpielbar, und auch 
Strauß ſelbſt kam ſie beim erſten Anhören nicht geheuer vor. 
. Nach der Meininger Zeit ließen auch die Widrigkeiten des Lebens 
nicht auf ſich warten. Strauß ſah ſich 1886 gezwungen, eine wenig 
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verſprechende Stellung am Münchener Hoftheater (Abb. 14) 
anzunehmen, die ihm der damalige Intendant von Perfall wohl 
in guter Abſicht anbot. Vor Antritt der neuen Stellung erholt 
ſich Strauß auf einer Neife durch Italien, und impulſiv ver⸗ 
wandeln ſich die herrlichen Natureindrücke zur „Phantaſie aus 
Italien“. An Bülow, dem das Werk gewidmet, ſchreibt er am 
23. Juni 1886; „Ich habe nie fo recht an eine Anregung durch 
Maturſchönheit geglaubt, in den römiſchen Ruinen bin ich eines 
Beſſeren belehrt worden, da kamen die Gedanken nur ſo ge⸗ 
flogen“ (Abb. 16), Es iſt nicht verwunderlich, daß die von 
der F-moll- Sinfonie jo weit wegführende ſelbſtändige Nuss 
drucksgeſtaltung auf Widerſpruch ſtieß, nicht zuletzt in München. 
Und ſeit dieſer Zeit begann das ostinato jener Kritiken, die jede 
Straußſche Neuerſcheinung Jahrzehnte hindurch begrüßten: 
Wie ſchön war doch fein letztes Werk, aber ...! Die Diskuſſion 
über das orcheſtrale Klangmittel als Bereicherung und Ver⸗ 
tiefung des muſikaliſchen Ausdruckes nahm immer mehr zu. 
Kein größerer Unſinn iſt in der Muſikäſthetik der damaligen 
Zeit angerichtet worden als mit dem Schlagwort „malen“, das 
von einer Menge Kunſtbefliſſener und einem Teil des Publikums 
ebenſooft und im Grunde nicht weniger verſtändnislos an⸗ 
gewandt wurde. Seit der „Phantaſie“ gehörte Strauß eben zu 
den „Malern“ und damit zu der ſchlechten Geſellſchaft der Liſzt, 
Berlioz, Wagner, das ſiand für die Reaktionäre feſt. Hatte nicht 
Beethoven ausdrücklich vor dem „Malen“ gewarnt? Selbſt 
Bülow fand zu dem Werk kein rechtes Verhältnis: „Macht mich 
das Alter fo reaktionär? Ich finde eben, daß der geniale Autor 
bis an die äußerſte Grenze des tonlich Möglichen (im Gebiete 
der Schönheit) gegangen iſt, dieſelbe eigentlich ohne dringende 
Not häufig überſchritten hat.“ Wie wandelbar ſind ſolche Urteile 
über die „Grenzen der Musik“, wenn einmal von einem Meifter 
die Grenzpfähle weiter geſteckt werden! Strauß ging, unbeirrt 
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durch Beifall und Ziſchen, womit die Münchener Uraufführung 
im erſten Abonnementskonzert der Muſikaliſchen Akademie am 
2. März 1887 ausklang, den eingeſchlagenen Weg zu Ende. 


Kampf und Anſtieg 


Im Werdegang des jungen Strauß ſind es nicht gleichaltrige, 
zu neuen Idealen ſtrebende Künſtler, die einen entſcheidenden 
Einfluß auf ihn ausüben, ſondern bejahrte Männer. Als Strauß 
20 Jahre alt war, hatte ſein Vater, dem ein bedeutender Anteil 
an der Erziehung feines Sohnes zukommt, bereits das ſechzigſte 
Lebensjahr überſchritten, Bülow war 54 Jahre alt und Alexander 
Ritter, der nunmehr einen großen Einfluß auf Strauß gewinnt, 
51 Jahre (Abb. 15). In Meiningen hatte Strauß dieſen Freund 
Bülows kennengelernt und tagtäglich in feinem Hauſe verkehrt. 
Als Strauß 1886 nach München überſiedeln mußte, beſchwor er 
auch den neuen väterlichen Freund, nach München zu kommen. 
Mitter war ein fanatiſcher Kämpfer für die Ideale Wagners 
und Liſzts. Strauß ſagt ſelbſt son ihm: „Sein Einfluß hatte 
etwas Sturmwindartiges. Er drängte mich dazu, das Aus: 
drucksvolle, Poetifche in der Muſik zu entwickeln nach den Bei⸗ 
ſpielen, die uns Berlioz, Liſzt, Wagner gegeben haben“ e 
hat ihn auf den Weg gewieſen, den er nun ſelbſtändig zu gehen 
ümſtande iſt.“ Ritter leitete den jungen Strauß an dem Punkt 
weiter, wo der Vater nicht mitgehen konnte und wollte. An der 
Gefahr, nunmehr durch Ritter vollends in das Münchener neu⸗ 
deutſche Fahrwaſſer zu gleiten, iſt Strauß vorübergegangen, 
bank ſeiner vitalen Perſönlichkeit, dank ſeines langjährigen 
intenſiven klaſſiſchen Studiums von Mittel und Wirkung. 

Mit dem „Maebethl'ſchuf ſich Strauß ein ehernes Fundament 
für feine neue Idealvorſtellung, ohne jede Konzeſſion an das, 
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was die Zeit als „fchön“ empfand, aber um ſo unbeirrbarer in 
der harten diktatoriſchen Willensfundgebung. In dem berühmten 
Brief an Bülow vom 24. Auguſt 1888, deſſen grundſätzliche 
Ausführungen über die eigene Rechtfertigung hinausgehen, heißt 
es auf der dritten Seite: „Eine Anknüpfung an den Beethoven 
der Coriolan⸗, Egmont⸗, Leonoren⸗III⸗Dupertüre, der Les 
Adieux, überhaupt an den letzten Beethoven, deſſen geſamte 
Schöpfungen nach meiner Anſicht ohne einen poetischen Vor⸗ 
wurf wohl unmöglich entſtanden wären, ſcheint mir das einzige, 
worin eine Zeitlang eine ſelbſtändige Fortentwicklung unſerer 
Inſtrumentalmuſik noch möglich tft «+» Der genaue Ausdruck 
meines künſtleriſchen Denkens und Empfindens, und im Stil 
das ſelbſtändigſte und zielbewußteſte Werk, das ich bis jetzt 
gefchaffen habe, iſt nun Macbeth.“ — Und was dachte Bülow? 
Er ſchrieb mit Rotſtift unter den Brief im Berliner Jargon; 
„Theorie jrau oder jrün — aber Praxis heißt; ſchöne 
melodiöſe Muſik machen“ (Abb. 17). So recht befreunden konnte 
ſich Bülow in der Folgezeit auch mit dem Werk ſelbſt nicht, 
aber er ſetzte es am 2. Februar 1892 auf das Programm des 
Philharmoniſchen Konzerts und nannte es „genial in summo 
gradu“. Inzwiſchen hatte Strauß auf Bülows Rat das Werk 
umgearbeitet, und beſonders der Schluß erhielt an Stelle des 
Triumphmarſches eine im Beethovenſchen Sinne (Coriolan 9 
liegende geiſtig und poetiſch höhere Schlußgeſtaltung. Die Ge⸗ 
folgſchaftstreue zur Liſztſchen Sinfoniſchen Dichtung beſtand 
nur noch einzig und allein in der Forderung der unzykliſchen 
Einheit von Form und Inhalt, aber in der inneren Geſtaltung 
vollzog ſich etwas für alle ſpäteren Straußſchen ſinfoniſchen 
Werke und Bühnenwerke grundſätzlich Neues: die Überordnung 
eines kleinen plaſtiſchen Motivs als Verkörperung der höheren 
Idee des dramatiſchen Vorgangs über alle anderen Themen 
und Motive, die in verzweigtem kontrapunktiſchem Neben⸗ und 
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Übereinander die ſeeliſchen Verwicklungen des Dramas wider⸗ 
ſpiegelten. 

Der Uraufführung des umgearbeiteten „Macbeth“ am 13. Ok⸗ 
tober 1890 waren zwei weitere große Tondichtungen voraus⸗ 
gegangen, die von „Don Juan“ und „Tod und Verklärung“. 
Zum erſtenmal trat ein neuer Grundzug des Straußſchen Weſens 
im „Don Juan“ (Abb. 18) hervor: ſein emphatiſches Tempera⸗ 
ment, feine Diesſettsfreudigkeit mit dem impulſiven jauchzenden 
und ſchmachtenden erotiſchen Feuer und nicht zuletzt das Gefühl 
eines jugendfrohen heldiſchen Stolzes. Die Plaſtik der Themen, 
der Kontraſte, der Spannungen in den Ideenverkettungen, die 
Ausdehnungen der epiſodiſchen Teile nehmen bedeutend zu. 
Die Dreizeitigkeit der rhythmiſchen Werte, die Durchbrechungen 
der Taktgliederungen durch die Betonung unbetonter Taktteile, 
die gewaltigen, ſteil aufragenden melodiſchen Höhenzüge, vor⸗ 
gebildet ſchon im 1. Satz der „Phantaſie“, und die früher her⸗ 
vorgetretene lyriſche zarte Kantilene, jetzt als ſtarker Kontraſt 
zu dem lebhaften und veräſtelten Gewebe der Haupt⸗ und 
Mittelſtimmen, zeigte eine voll gereifte Perſönlichkeit, die nicht 
nur eine neue Idee erſtrebte, ſondern auch neu zu erfüllen ver⸗ 
mochte. Jede Feſtlegung auf ein Formſehema, oft verſucht, weil 
von falſchen Vorausſetzungen ausgegangen, mißverſteht, daß 
es ſich bei den Tendenzen dieſer neuen Kunſt um formal not⸗ 
wendige Überſchneidungen handelt, die kein Schema feſtzulegen 
vermag. Die Verſe, die Strauß aus Lenaus dramatiſchem Frag⸗ 
ment der Partitur voranſtellte, find nicht mehr als eine Deviſe, 
fie deuten nur die Art des poetiſchen Vorwurfs an, der vom 
Meiſter völlig ſelbſtändig geſtaltet worden iſt. Die Uraufführung 
des „Don Juan“, in München wie auch das nachfolgende Werk 
komponiert, erfolgte in Weimar am 1. November 1889. Der 
Erfolg war „unerhört“, wie Bülow berichtet, ebenſo im fol⸗ 
genden Jahre in Berlin und anderen Städten. Aber auch die 
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Gegnerſchaft meldete ſich zu Worte, voran Hanslick in Wien, 
der „das Ding einfach abſcheulich“ fand, einen „Tumult von 
blendenden Farbenkleckſen“, ein „betäubendes Luſtgas“. 

Ein Jahr nach „Don Juan“ folgte ſchon die Uraufführung 
von „Tod und Verklärung“ (komponiert 1889) auf dem Ton⸗ 
künſtlerfeſt des Allgemeinen Deutſchen Muſikvereins am 2r. Juni 
1890 in Eiſenach, zugleich mit der von Eugen d' Albert geſpielten 
„Burleske“, Man hat die Anregung zur Tondichtung einmal 
einer ernſten Erkrankung des Meiſters zugeſchrieben (wie fälſch⸗ 
lich in der Taſchenpartitur ſteht), die ihn aber erſt ein Jahr 
ſpaͤter bedrängte, zum anderen glaubte man, die Quelle in 
einer buchſtäbliehen Vertonung des der Partitur vorangeſetzten 
Gedichtes gefunden zu haben, das A, Ritter auf Erſuchen von 
Strauß nach Fertigſtellung der Partitur ſchrieb. Aber dieſes 
Gedicht ſollte nur den Zweck einer vermittelnden Erläuterung 
haben zu der in der Phantaſie des Tondichters ſelbſt gebildeten 
poetiſch⸗dramatiſchen Geſtaltung. In dieſem Werk batte Strauß 
erſtmalig einen eigenen Stoff tondichteriſch entwickelt, der aus 
der Ideenwelt des damals die Gemüter erregenden Naturalis⸗ 
mus und Symbolismus ſtammte. Es tft ja charakteriſtiſch für 
Strauß, wie er insbeſondere in großen Werken bis zum Weltkrieg 
unmittelbare Gegenwartsſtrömungen des geiſtigen und Ye 
ſchaftlichen Lebens feiner Zeit in ſich aufnimmt, ohne ſich dieſen 
ganz zu ergeben. Der Blick iſt dafür im Künſtleriſchen immer zu 
ſehr auf die Notwendigkeit einer umfaſſenden ideellen Zielfegung 
gerichtet. Aber eins hebt dabei Strauß über die zerſetzenden Ten⸗ 
denzen des Naturalismus turmhoch hinaus: daß er im be⸗ 
glückenden Melos das erlöſende Wort aus der Tragik findet. 

Aus ſchwerer Erkrankung im Sommer 1891 geht Strauß 
„geſünder und friſcher denn je hervor“, wie er an Onkel Hör⸗ 
burger ſchreibt. Es iſt hier nachzutragen, daß Strauß ſeit Ende 
1889 ſeine unbefriedigenden Bindungen an München gelöſt 
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hatte und auf Bülows Empfehlung die Hofkapellmeiſterſtelle am 
Weimarer Hoftheater (Abb. 19 u. 20) erhalten hatte, die 
ihm einen unabhängigen und weiten Wirkungskreis bot, da ihm 
auch die Leitung der Abonnementvkonzerte übertragen wurde. 
Für die damals noch hart umſtrittenen Werke Liſzts ſetzte er fich 
mit größtem Nachdruck ein, und feine Beethoven⸗Ausdeutungen 
erregten großes Aufſehen. A. Ritter dankte ihm 1890 die Urauf⸗ 
führung von „Wem die Krone?“ zuſammen mit der Aufführung 
des „Faulen Hans“, Ebenſo freudig brachte er 1893 Humper⸗ 
dincks Märchenſpiel „Hänſel und Gretel“ zur Uraufführung 
(Abb. 19). Beiſpiellos ſetzte fich hier ein großer Tondichter 
für andere Werke ein. Geradezu berühmt wurden feine ſtrich⸗ 
loſen Wagner⸗Aufführungen trotz aller Beſchränkungen, die 
dieſer kleinen Bühne im Wege fanden. Strauß kümmerte ſich 
um alles, was irgendwie mit Werk und Aufführung in Zu⸗ 
ſammenhang ſtand, um Dekorationen, Koſtüme als Kapell⸗ 
meiſter und Regiſſeur von Grund auf neugeſtaltend. Für den 
Operndramatiker Strauß ſind die Erfahrungen der Weimarer 
Jahre von unſchätzbarem Wert geweſen. 

Da feine Geſundheit wiederum als Folge feiner erſten Er⸗ 
krankung ernſthaft bedroht wurde, nahm Strauß 1892 einen 
längeren Urlaub zu einer Reiſe in den ſonnigen Süden nach 
Griechenland, Agypten und Italien. Wie auf feiner erften Italien⸗ 
reiſe, empfand er es auch jetzt wohltuend, die wunderbaren Na⸗ 
turſchönbeiten auf ſich einwirken zu laſſen und ſich in Kunſt⸗ 
ſchöpfungen der Antike zu vertiefen. Aber dieſer Geiſt war viel zu 
ſchaffensdurſtig, um einmal wirklich nur genießend auszuruhen. 
Seit 1887 hatte er ſich mit Entwürfen zu einem Muſikdrama 
„Guntram“ beſchäftigt, das er während feiner Reife vollendete. 
Das dramatiſche Erſtlingswerk iſt als ſein Schmerzenskind in die 
Geſchichte ſeines Opernſchaffens eingegangen, und daran war 
nicht die Muſik ſchuld, ſondern die geiſtige Ideenwelt feines 
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ſelbſtgeſtalteten Tertbuches. Der Uraufführung des „Guntram“ 
am 12. Mai 1894 ſind nur wenige nachgefolgt, in München nur 
eine einzige. Die Kritik erregte ſich in lebhaften Debatten für und 
wider, obſchon das Urteil des Meiſters ſelbſt entſchieden hatte. 

Von Oktober 1894 ab ſehen wir Strauß wiederum in München 
als kgl. Kapellmeiſter. Gleichzeitig neben ſeiner Tätigkeit am 
Hoftheater, zu der im Sommer noch die Mozartzyklen im 
Refidenztheater hinzukamen, übernahm er im Winter 1894 auch 
die Konzerte des Philharmoniſchen Orcheſters in Berlin 
als Nachfolger Bülows (Abb. 21). Im Februar des gleichen 
Jahres hatte Strauß ſeinem treuen Freund zum letzten Male 
die Hand drücken können. Ein neuer Freundeskreis in München 
und Berlin wirkt nunmehr befruchtend auf ihn ein, jüngere 
Schriftſteller, deren Namen der Biedermann nicht ohne Nach⸗ 
geſchmack aussprechen konnte. Dazu gehörten in München Otto 
Julius Bierbaum, Graf von Sporck und Frank Wedekind. 
Den Verliner Freundeskreis bildeten die durch ihre „Kritiſchen 
Waffengänge“ bekannten Brüder Hart, der Verfaſſer der 
„Anarchiſten“ Mackay, Henckell und andere. Der anregende 
perſönliche Gedankenaustauſch mit dieſen Freunden war für 
den ſpäteren Dramatiker nicht ohne Wert, für den Lyriker von 
unmittelbarem Einfluß. Zu den früheren Liederzyklen, die mit 
den „Schlichten Weiſen“ von Felir Dahn begonnen hatten, tritt 
nun die jüngere Lyrikergeneration in den Vordergrund mit dem 
Zyklus Werk 27, der bald ſeinen Siegeszug durch die Welt an⸗ 
trat. Für Strauß hatte dieſes Liederheft noch eine beſondere 
perſönliche Bedeutung, denn es iſt ſeiner jungen Gattin, Pauline 
de Ahna, die in Weimar in großen Wagnerrollen tätig geweſen 
war und dort auch im „Guntram“ die Freihild ſang, zum Ver⸗ 
mählungstage gewidmet (Abb. 23 u. 24). Die erotiſche Brandung 
der „Cäcilie“ Harts mit ihrer einzigartigen Steigerungsanlage, 
die von Erwartung und Roſenduft trunkene „Heimliche 
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Aufforderung“ Mackays mit ihrem barmoniſchen Varianten⸗ 
zauber, das gefühlsgeſättigte „Morgen“, find begeiſterte Klänge 
jener glücklichen Tage, ihre Wirkung auf die erotiſchen Illuſtons⸗ 
gefühle der Zeit iſt unvorſtellbar. Eine Fülle von Liedern folgt in 
dieſen vier Jahren des Münchener Aufenthaltes, ebenſo mannig⸗ 
faltig und wechſelpoll in der dichteriſchen Auswahl wie in der 
muſikaliſchen Ausdruckskunſt. Manche dieſer Lieder verloren mit 
dem Abſtand von ihrer Entſtehungszeit den Reiz und die un⸗ 
mittelbare ſeeliſche Anſprache, andere jedoch (3, B. „Traum durch 
die Dämmerung“, „Ich trage meine Minne“, „Befreit“) gehören 
dem unvergänglich Schönen an. Das männlich herbe Lied vom 
„Arbeitsmann“, das mitten in die ſozialen Probleme der Zeit 
wachrüttelnd eingeiff, wurde durch den feſſelnden Vortrag 
Ludwig Wüllners weltberühmt. Neben vielen Klavierliedern 
aus dieſer und früherer Zeit (u. a. „Geheimnis“, „Allerſeelen“, 
„Ständchen“, „Zueignung“) ſicherte ſich Strauß auch als 
ſouveräner Klangdeuter die unbedingte Herrſchaft in der ſoeben 
aufgekommenen Gattung des Orcheſterliedes mit den vier Ge⸗ 
ſängen von Werk 33. Unter ihnen überragt das weihevolle 
Pathos des „Hymnus“ die an den Münchener Jugendſtil ge⸗ 
bundene Erotik von Mackays „Verführung“ und „Geſang der 
Apolloprieſterin“, Das Klaviermelodram zu Tennyſons Enoch 
Arden (Werk 38) war für ſeine Zeit eine Senſation. 

Zwei neue ſinfoniſche Werke entſtehen: „Till Eulenſpiegel 
(nach alter Schelmenweiſe in Rondeauform)“ und nach Nietz⸗ 
ſches gleichnamigem lyriſch⸗philoſophiſchem Werk: „Al ſo ſprach 
Zarathuſtra“ (Abb. 22), Diefer Stimmungswechſel vom über⸗ 
mütig Heiteren, Spieleriſchen zum nachdenklich Ernſten, Tra⸗ 
giſchen — ſetzt ſich faſt in der ganzen Schaffenslinie des Meiſters 
auf ſinfoniſchem und dramatiſchem Gebiet fort, auch in ſeinem 
lyriſchen Schaffen. Faſt möchte man von einem weiſen Schaffens⸗ 
grundſatz ſprechen, wenn dieſer Wechſel nicht tiefer in der Natur, 
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in der Pſyche des Meiſters feinen Urſprung hätte. Von der 
k.moll-Sinfonie, der die Naturſtümmung der „Phantaſie aus 
Italien“ folgt, bereitet ſich dieſer Wechſel vor, der mit Ausnahme 
von „Tod und Verklärung“ dreimal das Problem von Herois⸗ 
mus und Welt paarweiſe aus ihren Gegenſätzen erfühlen läßt. 
Die heroiſche Triebkraft im Willen zur irdiſchen Macht einmal 
im „Macbeth“ aus dem abnormen unſimnlich⸗verbrecheriſchen 
Drang, zum anderen im „Don Juan“ aus der Ungeheuerlichkeit 
des ſinnlichen Triebes; die Problematik zwiſchen Wollen und 
Vermögen im Unentrinnbaren aus der Perſpektive des Narren 
im „Till“, aus der Perſpektive des Geiſtes der Schwere im 
„Zarathustra“; ſchließlich das heldiſche Leben im Kampf mit 
den Widerſtänden des Daſeins als Karikatur im „Don Quichote“ 
und ſeinem Gefährten Sancho Panza — als Wirklichkeit im 
„Heldenleben“ mit der Idealgeſtalt der Frau als Gefährtin. 
Dieſe Abrundung iſt eine vollkommene, weil im Innerſten ver⸗ 
wandte. Das eine Werk gegen ſeine Ergänzung auszuſpielen, 
wie es heute noch manchem Kritiker notwendig erſcheint, verbietet 
die Einſicht in das Phänomen des Meiſters. Schon die in beiden 
heiteren Werken vielgerühmte „Rückkehr zur Form“ iſt eine Un⸗ 
gerechtigkeit gegen die Konſequenz der tondichteriſchen Anz 
ſchauungen im Geſamtwerk des Meiſters. Die Gedankenwelt 
des Narren, des ſich ſtets Berwandelnden, Verändernden, bleibt 
in ſich beharrend, er ſetzt nur die Maske auf, ohne ſich innerlich 
zu entwickeln. Daher im „Till“ der Grundriß der Rondeau⸗ 
form, im „Don Quixote“ der der Variationenform. Anders im 
„Zarathuſtra“ und „Heldenleben“ die dramatiſche Entwick⸗ 
lungslinie der Probleme des Menſchlichen. In jedem dieſer 
Werke Hat Strauß neue große Probleme der Ausdrucks kunſt auf⸗ 
geſchlagen, jet es in der polyphonen Themenabwandlung und 
weiteren Klangſteigerung des „Till“, ſei es in der Konſequenz 
zweier Tonartenſymbole bis zu ihrer ideellen polyphonen 
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Schichtung wie im „Zarathuſtra“ mit feinem gewaltigen Klang⸗ 
körper. Groß war der Nachhall der Begeiſterung im Volke 
nach der Uraufführung des „Till“ im Kölner Gürzenich unter 
Dr. Franz Wüllner am 5. November 1895, der des „Zarathuſtra“ 
unter Strauß’ Leitung am 27. November 1896 im Frankfurter 
Muſeumskonzert. 5 

Strauß ' Ruhm als der vepräſentatioſte deutſche Muſiker war 
fo gefeſtigt, daß man ihn 1898 an die Berliner Hofoper 
verpflichtete (Abb. 25). In dieſem Jahr reiften die in München 
begonnenen Skizzen zum „Don Quixote“ und ſeinem gewal⸗ 
tigften ſinfoniſchen Werk: „Ein Heldenleben“, das als das 
größte muſik⸗ und kulturgeſchichtliche Denkmal des endenden 
19. Jahrhunderts in die Geſchichte eingegangen iſt. Es iſt nicht 
aus der heroiſchen Empfindungswelt unſerer Tage ſeit dem 
Weltkrieg zu verſtehen, ſondern aus dem heroiſchen Gefühl der 
ſtolzen Tage des zweiten Kaiſerreiches, der barocken Pracht und 
Machtäußerung, dem „Willen zur Macht“, wie ihn Kunſt und 
Philoſophie gleicherweiſe kundgab. In barocken Dimenfionen 
entwickelt Strauß die Perſönlichkeit und den Lebens⸗ und Leidens: 
weg eines Helden, bis ihn der Tod nach ſiegreichem Kampfe mit 
feinen „Widerſachern“ abberuft. Nicht ein geſchichtlicher Held 
iſt der Mittelpunkt der Tondichtung, ſondern die von großem 
Wollen, Glauben und Ringen um hohe ethiſche Ideale erfüllte 
Perſönlichkeit ſchlechthin. Sie wird einmal dargeſtellt in Sym⸗ 
bolen, die den ſtolzen Ausdruck tragen, den die Renatſſance dem 
Helden hoch zu Roß gab, die mit Trompetenſchall und Schwerter⸗ 
klirren den Helden in den herausgeforderten Kampf führen; 
zum anderen verwandeln ſich Geſtalten des privaten Lebens wie 
die auf Schlüſſeln pfeifenden Widerſacher (Kritiker) in ſchwert⸗ 
umgürtete Gegner, die moderne Frau mit threm nerodfen Tem: 
peramentz zur ſymboliſchen Geſtalt der Siegesgöttin, die 
den Helden aus der Schlacht führt (Abb. 26). Dazu kommen 
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Allegorien der „Friedenswerke“ u. a. m. Aus dem heroiſchen 
Geſtaltungswillen der Denkmalsplaſtik jener Zeit wird auch die 
Weſenseigenart der Symbolik dieſes Werkes und ſeine Form⸗ 
geſtaltung verſtändlich. In keinem Werke zuvor hatte Strauß 
ein ſolches Rieſenorcheſter aufgeboten. Über die zeitliche 
Gebundenheit der Symbolik triumphierte die Dithyrambik 
dieſes melodiſch⸗rhythmiſch und klanglichen Wunderwerkes, 
das nach der Uraufführung am 3. März 1899 in Frankfurt 
auf Jahrzehnte hinaus eines der am heftigſten umſteittenen 
Werke blieb. 

1898 machte Strauß auch auf muſikpolitiſchem Gebiet einen 
großen Vorſtoß. Auf Anregung Hans Sommers (Komponiſt der 
Loreley”), des unermüdlichen Vorkämpfers für eine beſſere 
wirtſchaftliche Stellung der deutſehen Komponiſten, verfaßte 
Strauß ein Rundſchreiben an die namhafteſten Komponiſten, 
in dem er ſie aufforderte, im Kampf um die Verlängerung des 
Urheberſchutzgeſetzes und einen gerechten Tantiemenanteil an 
ihren Werken einmütig zuſammenzuſtehen. Trotz des Wirrwarrs 
des Parteienweſens, der Widerſtände aus den eigenen Reihen 
gelang Strauß in Verbindung mit Friedrich Röſch und 
Sommer die Gründung der „Genoſſenſchaft deutſcher Ton⸗ 
ſetzer“. Schon damals wies Strauß auf die Notwendigkeit der 
ſtaatlichen Unterſtützung der Beſtrebungen hin, die heute durch 
die aus der Genoſſenſchaft hervorgegangene „Stagma“ verwirk⸗ 
licht worden iſt. Strauß ſetzte ſich auch nachdrücklich in dieſem 
Zuſammenhang für die damals vor den Reichstag gebrachte 
Parſifal⸗Schutzfrage ein. Seit 1901 bis 1909 übernahm er 
den Vorſtand des „Allgemeinen Deutſchen Muſikoereins“, in 
dem er energiſch für den Fortſchrittsgedanken eintrat und jungen 
Talenten, u. a. Reger, Schillings (Abb. 27), Pfitzner, Thuille, 
Weismann, die Bahn ebnete, wie er denn auch in den „Modernen 
Konzerten“ faſt nur neue Werke zur Geltung brachte. 
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Daß keines der großen ſinfoniſchen Werke ſeit der „Phanta⸗ 
ſie“ in München uraufgeführt wurde, mag dem Uneingeweihten 
den Schlüſſel dazu geben, warum Strauß in der „Feuersnot“ 
(Werk 50) — Libretto von Ernſt v. Wolzogen nach einer bon 
Strauß aufgefundenen niederländiſchen Sage (Abb. 28) — auf 
dem ſehr handgreiflichen Forum der Bühne mit den Münchenern 
älteren und jüngeren Schlages eine ebenſo liebevolle wie grim⸗ 
mige Abrechnung hielt. Und die Kapuzinerpredigt if darin ſehr 
deutlich: „Weil er vom Ort gebürtig wär', meint Ihr, wär's 
net weit mit ihm her! — „Sein Wagen kam allzu gewagt Euch 
vor, da triebt Ihr den Wagner aus dem Tor.“ Wem aber bei 
aller Ironie dieſe Menſchen nicht im Herzen doch nahegeſtanden 
hätten, der hätte fie nicht fo köſtlich meiſterſingerlich charakteri⸗ 
ſieren können. Die urſprünglich für Berlin geplante Urauf⸗ 
führung, die mit vielen Argerniſſen immer wieder hinaus⸗ 
gezögert wurde, fand 190 unter der Leitung von Hofrat v. Schuch 
auf der Bühne der Dresdener Hofoper ſtatt (Abb. 29), die 
von nun an die Traditionsſtätte faſt aller Uraufführungen 
Straußſcher Bühnenwerke wurde, Die Partitur der „Feuersnot“ 
aber ſchenkte der Meiſter vielſagend ſeiner Heimatſtadt. 

Man kann ſich nur eine ungefähre Vorſtellung von der 
Nervenkraft dieſes Mannes machen, der neben der ſchöpferiſchen 
Tätigkeit die Arbeitslaſt auf ſich nahm, die verbunden war mit 
den Verpflichtungen für Oper und Konzert, ſeinen vielen Konzert⸗ 
reifen im In⸗ und Ausland und feiner muſikpolitiſchen Tätigkeit. 
1903 vollendete er die „Sinfonia Do mestica‘ (Abb. 32), 
die er während einer anſtrengenden Konzertreiſe im folgenden 
Jahr in Amerika am 21. März uraufführte. Mit Ehrungen aller 
Art, im In⸗ und Auslande, wurde Strauß ausgezeichnet. Die 
Univerſität Heidelberg überreichte ihm, „dem erſten Muſiker der 
Deutſchen“, 1903 das Diplom des Ehrendoktorates, und 
die künſtleriſche Anerkennung äußerte ſich in Gemälden und 
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Plaſtiken bedeutender Meifter (Abb. 30 u. 31). Der Vierzig⸗ 
jährige, noch immer hart umkämpft, war in einem Anſtieg ſonder⸗ 
gleichen auf die Höhe des Ruhmes gelangt. 


Mufſikdrama und Oper 
auf neuen Wegen und Höhen 


Das revolutionärſte muſikaliſche Drama nach Wagners 
„Triſtan“, die nach dem gleichnamigen Bühnenſtück von Oskar 
Wilde geſtaltete „Salome“ iſt ohne die in den Tondichtungen 
reifende dramaturgische Meiſterſchaft nicht denkbar. Die „Sa⸗ 
lome“ iſt das Geſchenk der tondichteriſchen ſinfoniſchen Leiſtung 
und ſteht fernab der leitmottoiſchen Struktur des Wagnerſchen 
Muſikdramas, fie iſt nur mit der „Elektra“ die vorläufig letzte 
Ausſtrahlung dieſer Gattung der ſinfoniſchen Dichtung. Mit 
der Nervigkeit des Ahnens, des Unbewußten und Bewußten im 
Ausdruck des Gedankens, der Bewegung, des Wortes, beherrſcht 
die Idee des dramatiſchen Vorgangs das Melodiſche, Klangliche 
und Tonartliche in feinſten Veräſtelungen und ſeeliſchen Schich⸗ 
tungen, mit denen die unmittelbar plaſtiſchen Symbole zu einem 
ſinfoniſchen Ganzen zuſammenſtrömen. Die faſzinierende Un⸗ 
mittelbarkeit in der Deutung der Eyſcheinungen und der feelifchen 
Mitteilung und Zuſammenhänge, vom erſten Takt an bis zum 
emphatiſchen Melos des Schluſſes, hat mit dem Wildeſchen 
Drama nur noch einen ſtoſßlichen und wortlichen Zuſammenhang. 
Die Jahrhundertwende hatte geradezu eine Fülle von Salome⸗ 
darſtellungen in allen Kunſtzweigen gebracht, vor allem in der 
Malerei und Plaſtik, abgeſehen von all den anderen Darſtellun⸗ 
gen der Literatur und Kunſt, deren Pendel bis zum niedrigſten 
Salonkitſch ſchwang. Wildes Salome (1894) war in Deutſch⸗ 
land durch die Breslauer Aufführung 1901 bekannt geworden. 
Das zeitgemäße Motiv lockte auch Strauß. Nachdem er ein 
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Libretto⸗Angebot von Wildes Drama verworfen hatte, griff er 
ſelbſt zum Originaltext, den er ſich mit einigen nicht unweſent⸗ 
lichen Abänderungen dienſtbar machte. Was aber die Straußſche 
Muſik an ſinnlicher Betörung, kindlicher Naivität, heißem 
wollüſtigen Begehren und orientaliſcher Illuſion zu wecken ver⸗ 
mochte, war einmalig überragend, zeitnah im Problem, zeitfern 
in der geſunden Kraft ſeiner Bewältigung. Und auch das neue 
Motiv in der Salome⸗Darſtellung der Jahrhundertwende, die 
Kußſzene, an die ſich zuerſt der Münchener Maler K. Gebhardt 
und Oskar Wilde heranwagen, wird von Strauß in einem großen 
lyriſch⸗dramatiſchen Schlußgeſang von ſolcher Sinnlichkeit und 
Schönheit des Unbegreiflichen gebannt, daß das Geheimnis der 
Liebe größer ſei als das Geheimnis des Todes, wie nur ein 
Künſtler Probleme des Lebens, auch ihre abgründigſten, in der 
Kunſt überzeitlich widerzuſpiegeln vermag. Die Reaktion der 
Zeit auf dieſes Kunſtwerk war ſeltſam genug; fie reichte durch 
alle Phaſen von übertriebener Verherrlichung bis zur grenzen⸗ 
loſen Verachtung und billigſtem Spott, Die Dekadenz im Stoff 
der Darſtellung mit einer Dekadenz, Perverſität und Hyſterie 
des Meiſters gleichzuſetzen, war eine Beleidigung von unge 
zählten Kunſtwerken aller Zeiten zum gleichen Motio. In Wien 
verbot die Hoftheaterzenſur die Aufführung, in New Pork und 
Chikago wurde das Werk noch fünf Jahre ſpäter gleich nach der 
erſten Aufführung verboten, in Berlin mußte zum Schluß der 
Stern Bethlehems aufgehen, um das religiöfe Gefühl der Zus 
ſchauer zu „beſänftigen“, in London mußten die Juden — ſehr 
finnig — in „Gelehrte“ verwandelt werden. Schikanen am 
laufenden Band, Empörungen um dies und jenes, nicht zuletzt 
um das große Orcheſter von 102 Mann. Aber das Geſchrei der 
„Widerſacher“ wurde übertönt durch die zwingende Macht des 
Werkes. Die Uraufführung in Dresden unter der Leitung 
von Ernſt v. Schuch (Abb. 33) am 9. Dezember 1905 ſicherte 
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dem Werk den unhemmbaren Triumphzug, der zugleich mit den 
Namen der Deſtinn und Gutheil⸗Schoder (Abb. 34 rechts) als des 
Meiſters idealſten Geſtalterinnen der Salome verbunden iſt. 

Die „Elektra“ (Abb. 34 links), das Ereignis von 1908/09, 
dehnt die Folgerungen aus der „Salome“ noch weiter aus. Wie in 
„Feuersnot“ und „Salome“ bleibt die Konzentration des Ge⸗ 
ſchehens auf einen Akt und eine Szene erhalten. Die neuen Pro⸗ 
bleme liegen im Stoff die er antiken Tragödie bei der im Gegenſatz 
zu „Salome“ nicht das gleitende ſinnliche Fluidum dieſer Frau 
vom erſten Takt an den ganzen folgenden dramatiſchen Ablauf, 
die formalen Übergänge beſtimmt, ſondern eine außerhalb aller 
handelnden Perſonen ſtehende Idee: die heldiſche Schatten⸗ 
geſtalt des von Klytämmeſtra ermordeten Agamemnon. Die 
Spannungslinien, die einerſeits ausgehen vom Motiv der 
Heldenviſion, in der die Tochter in fanatiſchem Racheglauben 
den Vater erlebt bis in den taumelnden Jubeltanz hinein, die 
anderſeits von dem unheimlichen Sckundakkord ausgehen, dem 
Alpdruck, der die Mutter furienhaft bedrängt bis zu dem Auf⸗ 
ſchrei Elektras bei der Ankunft des Oreſt, die aufeinander⸗ 
prallenden Tonartenkontraſte der Angſtträume und der Ohn⸗ 
macht ſchufen eine muſikaliſch⸗dramatiſche Dispoſition, wie ſie 
nur im Werk des Meiſters ſelbſt vorgebildet war. Nur die Muſik 
vermochte bis in die unheimlichen letzten ſeeliſchen Vezirke dieſes 
Charakters vorzudringen, und der gröſſte Klanggeſtalter unferer 
Zeit iſt vor keiner ihm notwendig erſcheinenden Konſequenz 
zurückgeſchreckt. Man muß den ganzen Weg von „Macbeth“ 
bis zu „Elektra“ durchmeſſen, um zu erkennen, wie von Werk 
zu Werk die muſikaliſch⸗dramatiſche Idee an künſtleriſcher und 
ethiſcher Wahrhaftigkeit und Größe zunimmt. 

Nach der Dresdener Uraufführung der „Elektra“ am 25. Ja⸗ 
nuar 1909 wandten ſich die Vorwürfe gegen dieſe noch ſchärfer 
als gegen die „Salome“, glaubte doch ein nicht geringer Teil 
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von Kritikern und ſich zurückgeſetzt fühlenden Komponiſten, daß 
nunmehr „Die Konfuſion in der Muſik“ wirklich ange⸗ 
brochen jet (Abb. 35 links). Die ſatiriſche Wochenſcheift „Der 
Ulk“ faßte für die erſchreckten Gemüter die ganze Angelegenheit 
bei der 1910 erfolgten Enthüllung der Gedenktafel am Geburts⸗ 
haus Strauß? auf ihre Weiſe auf (Abb. 35 rechts). Zu dieſer Zeit 
aber arbeitete Strauß in ſeiner kurz zuvor (1908) von E. Seidl 
erbauten idylliſchen Villa in Garmiſch (Abb. 36) an einem 
Werk, von dem die Welt munkelte, daß es eine völlig neue 
Überraſchung werden würde. 

Das wurde es in der Tat. Während der Arbeit an „Elektra“ 
war zwiſchen Strauß und Hofmannsthal der Gedanke einer 
muſikaliſchen Komödie (nach Caſanovg) erwogen worden. 
Strauß ſchwebte eine Oper vor mit geſchloſſenen Nummern, 
Duetten, Terzetten, einem natürlichen Parlando, die mit der 
alten Spieloper des Barock ideenverwandt fein müßte. Als 
Hofmannsthal nach Verzicht auf den Caſanova⸗Plan im März 
1909 Strauß die erſten Szenen zum „Roſenkavalier“ ſendet, 
iſt der Komponiſt Feuer und Flamme und erwartet „mit Un⸗ 
geduld die Fortſetzung“. Die muſikdramatiſche Tendenz der 
Einaktigkeit fällt weg, an Stelle der fertigen Dichtung ſteht das 
neue Libretto, das von Dichter und Muſiker nach allen Seiten 
hin ausgewogen wird, aber bei aller Freiheit des Dichters mit 
dem Motto des Muſikers: „Daß ich mich vor allem an das 
halten will, daß ich für mich dichte und nicht für Sie, wie die ſe 
neue Zuſammenarbeit von Strauß und Hofmannsthal ein⸗ 
geleitet wird. Eine „Komödie für Muſik“ entſteht mit dem ganzen 
ſchmachtenden, jubelnden Liebeszauber und der derben Friſche 
des thereſianiſchen Wiens, aber erfüllt mit der Walzerfreudigkeit 
des modernen Wiens. Dem Autor, dem aus dieſer Stadt be⸗ 
ſcheinigt wurde, daß er eine „Angſt vor allem, was Melodie it”, 
habe, läßt in der italieniſchen Barockarie des Sängers die 


29 


Herrlichkeit des Belkanto neu erſtehen, in dem großen Terzett 
des 2. Aktes, die Singſtimmen in melodiſcher Polyphonie auf⸗ 
blühen, oder er weckt, wie in dem zarten Duett des letzten Aktes 
die Poeſie vollsliedhafter Melodik. Mit einer unerſchöpflichen 
Wandlungsfähigkeit der Thematik wird die Stimmungsſphäre 
pſychologiſch durchdrungen, die Geigen ſchwelgen in den großen 
Kurven der Melodie in fortreißendem Schwung, in zarteſter 
Träumerei, das Horn entfaltet eine vomantiſche Sphäre wie nicht 
mehr feit den „Meiſterſingern“. Die neue Barockoper iſt geboren. 
In kaum 17 Monaten wurde das Wunderwerk dieſer Partitur 
geſchaffen (Abb. 37). Die Brautwerbung mit der Überreichung 
der ſilbernen Roſe durch den jungen Rofrano, ſchon ſzeniſch 
von märchenhaftem Glanz, umſchweben ſphäriſche Klänge des 
Roſenduftes, die keuſche Liebe junger Menſchen auf den erſten 
Blick ergreift im Ton ihrer melodischen Herzensſprache. Die 
Bühnenbilder und Koſtümentwürfe (Abb. 38) runden ab 
in idealem Stilgefühl, was die Gemeinſamkeit von Dichter und 
Muſiker geſchaffen. Die Uraufführung am 25. Januar 1911 
unter E. v. Schuch wurde ein einziger Triumph. In Berlin war 
das Echo, das Werk und Aufführung in großen Verichten der 
Preſſe gefunden hatte, fo ſtark, daß noch vor der dortigen Auf⸗ 
führung Sonderzuge nach Dresden fuhren (Abb. 39). Es 
fehlte aber auch nicht an „Senſationen“ (Abb. 40) und 
Gegenſſimmen. In Berlin konnte das Werk nach heftigem 
Streit nicht eher ſtarten, bis der Strauß fehr gewogene In⸗ 
tendant von Hülſen eine moraliſche „Verwandlung“ des Textes 
vornahm, nachdem Hofmannsthal es abgelehnt hatte, die Er⸗ 
zählung des Ochs von Lerchenau, die erſt ganz geſtrichen werden 
ſollte, „hoftheatergemäß“ umzudichten. 

Inmitten der Arbelt am „Roſenkavalier“ war der Vertrag 
mit der Berliner Hofoper und Verpflichtung zu Einzelgaſtſpielen 
nach vielem Hin und Her gelöſt worden. Strauß konnte ſich nun 
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in erhöhtem Maße ſeiner eigenen Kunſt zuwenden. Sein nächſtes 
Werk, die „Ariadne auf Naxos“, rückte dem Stil der Barock⸗ 
oper weſentlich näher als das vorhergehende. Aber nach der 
Stuttgarter Ceſtauf führung (25. Oktober 1912) erwies ſich die 
unglückliche Verquickung der auf zwei Akte zuſammengedrängten 
Komödie des Molisreſchen „Bürger als Edelmann“ mit der 
nachfolgenden Opera seria „Ariadne“ als praktiſch für die 
Bühne unhaltbar. Die glückliche Löſung war die am 4. Oktober 
1916 in der Wiener Oper aufgeführte Neufaſſung, deren 
Inſzenierung für den Varockgeiſt der Oper vorbildlich geblieben 
iſt (Abb. 41). Das Ganze war nun zu einer geſchloſſenen Oper 
geworden, einſchließlich eines aus dem Geiſt der Komödie ent⸗ 
wickelten Vorſpiels, bei dem aber die feeliiche Motivierung für 
das nachfolgende Doppelſpiel von Opera seria und Opera 
buffa im Mittelpunkt ſteht. Eine 3. Faſſung kam noch 1917 zu⸗ 
ſtande. Das Werk gehört heute zum Köſtlichſten, Reinſten und 
Edelſten, was uns die Straußſche Mufe im Doppelcharakter des 
Lyriſch⸗Ernſten und Lyriſch⸗Helteren geſchenkt hat: die geifte 
ſprühenden Rezitative des Vorſpiels, die feine Stiliſterung der 
Figuren der Commedia dell’arte um das weihevolle Spiel 
der Todeserwartung Ariadnes, das Flüſtern von Wind und 
Welle in der Naturidylle, der Wechſel von keuſchbafter und kecker 
Liebevſlimmung bis zum Höhepunkt der Erſeheinung des Gottes, 
der Ariadne in hymniſcher Begeiſterung neu verwandelt, — dies 
alles aber mit dem Klang eines nur 35 Spieler umfaſſenden 
Kammerorcheſters erfüllt. 

Aus dem religiös⸗weltlichen Geiſte des Barocks (Abb. 42) 
geſchöpft iſt das gleich den ſeeliſchen Steigerungen barocker 
Wolkenſäulen wuchtende 1öſtimmige A-cappella-Werk „Deutz 
ſche Motette“ nach Worten von Friedrich Rückert, in dem die 
Singſtimmen bis zu orcheſtraler Leuchtkraft geführt werden. 
Das anſpruchsvolle äußere Gegenſtück iſt das „Feſtliche 
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Präludium“ (op. 617), mit dem das Wiener Konzerthaus am 
19, Oktober 1913 eingeweiht wurde. Mit dem letzten ſinfoniſchen 
Werk „Die Alpenſinfonie“ 1915 zollt der Meifter feinen Tri⸗ 
but der herrlichen Alpenlandſchaft (Abb. 44), die er von feinem 
Garmiſcher Heim genießen kann. Eine erzwungene Schaffens⸗ 
pauſe während der „Ariadne“ ⸗Arbeit iſt mit dieſem Werk aus⸗ 
gefüllt, die erſten Skizzen reichen in das Jahr 1910 zurück. 
Vor dem nächſten Bühnenwerk ſteht noch eine Ballett⸗ 
pantomime, die „Joſefslegende“ (Abb. 43), zu der Strauß 
die Anregung von dem berühmten ruſſiſchen Diaghilew⸗Ballett 
erhielt. Das Szenarium im Koſtümſtil des Paolo Veroneſe 
arbeitete Hofmannsthal mit Graf Keßler aus, im Mai 1914 
wurde das Werk in Paris uraufgeführt. Strauß hatte es nicht 
mit großer Freude komponiert, dennoch wurde es fernab des 
üblichen Balletts ein motiviſch und klanglich ebenſo illuſtrativ 
lapidares wie ſeeliſch packendes Meiſterwerk. Wunderbar hebt 
ſich von der wollüſtigen Sinnlichkeit Potiphars die keuſche 
frühlingshafte Reinheit Joſefs ab, mit denkbar einfachſten 
Mitteln der Thematik und Harmonik wird eine überraſchende 
Anſchaulichkeit der Pſyche, der Geſte, der Bewegung erreicht. 
Zu den größten, problemreichſten und monumentalſten 
Schöpfungen des Meiſters wird immer das der „Zauberflöte“ 
verwandte Märchenſpiel, die „Frau ohne Schatten“ (Werk 67), 
gehören. Hofmannsthal hatte ſich in die Idee eines ſolchen 
Märchenſpiels gleichzeitig mit dem erſten Gedanken an die 
„Ariadne“ verſtrickt. Man darf in manchem nicht mit Unrecht 
ſagen, allzuſehr verſtrickt, denn es bleibt ein peinlicher Reſt von 
Unklarheit, Verſchwonmmenheit der Handlung. Dennoch ift 
dieſer Mythos der Mutterſchaft, wie ihn die Straußſche Mufe 
enthüllt, zu erhaben, als daß kritiſche Einwände gegen die 
Dichtung auf die Muſik ſelbſt zurückzuſtrahlen vermöchten, 
denn Strauß mußte gerade in dem Myſtiſchen der Symbolik 
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eine neue große Aufgabe ſeiner Tonſymbolik ſehen. Die Muſik 
iſt ſo unendlich reich an melodiſchen Schönheiten, wie z. B. in 
der Szene vor dem von Roller meiſterhaft entworfenen „Pa⸗ 
villon des Falkners“ (Abb. 45), an ſinnbetörendem Glanz 
der Klangauftetlung (6 Harfen, Glasharmonika gehören u. a. 
zu dem großen Orcheſter), an dämmernden motiviſchen Ent⸗ 
wicklungen, harmoniſch durchgeiſtigten Symbolen, daß an⸗ 
deutende Worte in Verallgemeinerungen gleiten. Man hat 
einmal Strauß den Vorwurf gemacht, keinen nationalen Bei⸗ 
trag zum Weltkrieg gegeben zu haben. Kein bedeutenderer Bei⸗ 
trag zu dem großen Gefchehen konnte gedacht werden als die 
Verherrlichung des Edelſten, das einem Volk die Ewigkeit 
ſichert; der Mutterſchaft und des Glaubens an die Kraft der 
Liebe und des Segens der Arbeit für die Familie. Der Jubel 
um die Uraufführung am 10. Oktober 1919 in der Wiener 
Staatsoper (Abb. 46) war ein ergreifender Widerhall im 
Herzen einer durch die Not des Krieges verſteinerten Stadt. 
Noch einmal zieht ſich Strauß in die ſtilleren Bereiche ſeiner 
Liedlyrik zurück, und außer den bizarr⸗charakteriſtiſchen „Liedern 
aus dem Orient“ (Werk 77) bilden die Lieder von Werk 66-69 
um 1919 den vorläufigen, aber nicht endgültigen Abſchluß ſeines 
Liedſchaffens. Aus den Liedern der erſten zwei Jahrzehnte dieſes 
Jahrhunderts ragen unzweifelhaft hervor die „Fünf Lieder“, 
Werk 48 (vor „Feuersnot“), nach Gedichten von Bierbaum und 
Henckell mit der von empfindungsgeſättigter Ruhe getragenen 
„Freundlichen Viſion“, die „Sechs Lieder“, Werk 56, von denen 
die ernſte „Blindenklage“ mit ihrer harmoniſch das innere 
Dunkel und Licht abtaſtenden ergreifenden Gefühlswelt nur 
leider viel zu wenig vernehmbar iſt, wie auch andere der Strauß⸗ 
ſchen ernſten Geſänge. Aus der „Domeſtica“⸗Stimmung iſt in 
das ſchlicht volkstümliche, aber zu barocker Bildlichkeit ge⸗ 
ſteigerte „Gefunden“ und das heitere „Mit deinen blauen 
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Augen“ jener gedämpft fröhliche und verträumte Ausdruck 
gelegt, der ſich in den barock ſtiliſierten Brentano⸗Liedern von 
Werk 68 in der zarten Poeſie von „Ich wollt ein Sträußlein 
binden ...“ (Abb. 48) fortſetzt und — auf den Höhepunkt 
dieſer poetiſchen Deutung der Fedur⸗Stümmung in der fpäteren 
„Arabella“ hinlenkend — mit dem traumhaften Fis⸗dur von 
„Als mir dein Lied erklang“ die Roſenpoeſie der Liebes welt des 
„Roſenkavaliers“ mit der der „Arabella“ vereint. 

Einen weiteren Ruhepunkt inmitten höherer Ziele bildet das 
köffliche, von der Preffe und den Wienern noch vor der Ur⸗ 
aufführung am 24. Mai 1924 wegen der hohen Ausſtattungs⸗ 
koſten ſenſationsumwitterte Ballett „Schlagobers“ (1921), ehe 
ſich Strauß einem neuen Bühnenwerk zuwendet. Eine wohl 
insgeheim oft erwogene Lieblingsidee, eine gegenwartsnahe 
bürgerliche Komödie zu ſchreiben, eine Dialogoper, verwirklicht 
Strauß mit dem auf der Rückfahrt von Buenos Aires 1923 
vollendeten „Intermezzo“ (Abb. 49). Die Wurzeln dieſer Idee 
finden ſich jehen ausgeprägt im „Heldenleben“, im „Don 
Quixote“, „Domeſtlea“, wo eine ausgefponnene leichte und 
ſprüßende Dialogformung ſich allmäplich zu ſchwelgeriſch breiten 
arioſen Höhepunkten ſteigert. Die Grundtendenz der Strauß ſchen 
Kunſt, das unmittelbar anſchaulich Empfundene, das Viſuelle, 
das ſchlicht Natürliche in das Überſinnliche zu führen und zu 
erheben, gab auch für das muſtkaliſche Luftfpiel einen neuen Aus⸗ 
gangspunkt, für den die Opernliteratur kein Vorbild hatte, auch 
nicht für die ſeeliſch⸗dramatiſche Motivierung der die raſch wech⸗ 
ſelnden Szenen verbindenden ſinfoniſchen Zwiſchenſpiele, deren 
feelifche Bedeutung größer iſt als die der ſzeniſchen Vorgänge, 
Die Handlung der reizenden Komödie entnahm Strauß als eigener 
Tertdichter den häuslichen Bezirken feiner Sinfonia Domestica. 

Strauß war während der dreijährigen Arbeit am Intermezzo“ 
dreimal in Amerika geweſen. Bei einer dieſer Konzertreiſen 
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im Jahre 1921/22 wurde ihm in dieſem kurz zuvor noch 
feindlichen Ausland eine einzigartige Huldigung dargebracht: 
als Strauß in Voſton das Podium betrat, erhoben ſich die 
Zuhörer lautlos — ohne jeden Beifall. 

Zum 60. Geburtstag ernannten München und Wien Strauß 
zum Ehrenbürger, und die Stadt Wien übereignete ihm ein 
Grundſtück im Belvedere⸗Park, wo Strauß ' neue prächtige 
Domeſtica erſtand (Abb. 50). Allerdings war dieſe mit großen 
Feierlichkeiten verbundene Zeit nicht ungeteübt. Da die Novem⸗ 
berrevolution die letzten vertraglichen Klauſeln mit der Berliner 
Staatsoper hinfällig gemacht hatte, war Strauß 1919 einer 
Berufung an die Wiener Staatsoper gefolgt. Das Doppeldirek⸗ 
torium Schall⸗Strauß wurde ein Drama mit ſieben Stegeln, und 
die Ablehnung notwendiger Erneuerungsarbeiten für das Inſtitut 
endeten 1924 mit dem Ausſcheiden Strauß’ aus der Wiener Oper. 
Der Verluſt feiner Perſönlichkeit traf das Inſtitut ſchwer Eine 
Zeitlang blieb der „grollende“ Meiſter den Wienern verborgen, 
To ſehr fie auch im Konzertſaal und in der Oper ihn an die 
Rampe riefen. Seine erſte „Verſöhnung“ geſchah diskret als 
Paukiſt in einer vom Rundfunkorcheſter geſpielten Mozart⸗ 
ſinfonie, bis die Wiener Aufführung des „Intermezzo“ im Be⸗ 
ginn des Jahres 1927 Strauß wieder als Gaſt an das Dirigen⸗ 
tenpult der Oper zurückbrachte (Abb. sn). Der Unterſchied in der 
qualitatisen Produktivität des erſten Dezenniums feines Opern⸗ 
ſchaffens, das Strauß in engſter Zuſammenarbeit mit Hof⸗ 
mannsthal ſah, zum zweiten, an deſſen Ende erſt der Dichter 
dem Muſiker wieder ein Szenarium, das zur „Agyptiſchen 
Helena”, unterbreitet (Abb. 52) und damit Strauß erneut auf 
die Antike im Widerſpiel des großen Barocktheaters hinlenkt, 
dieſer Unterſchied iſt zweifellos nicht zu überſehen. Mit größter 
Spannung ſah man daher dem erſten großen Werke nach dem 
Kriege entgegen, das am 6. Juni 1928 im Glanze früherer 
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Strauß Premieren in Dresden uraufgeführt wurde. Daß aller: 
dings die um den 60. Geburtstag von Strauß ziemlich ſtark ver⸗ 
bieitete öffentliche Meinung von einem Nachlaſſen der ſchöͤpfe⸗ 
riſchen Potenz nicht zu Recht beſtand, vermochte die Muſik zur 
„Agyptiſchen Helena“ zu beweiſen, aber der dramaturgiſche 
Aufbau des Hofmannsthalſchen Textbuches hat einer gerechten 
Kritik nicht ſtandhalten können. Die mehrfach aufgeworfenen 
Fragen einer Umarbeitung dürften das Schickſal dieſes Werkes, 
das nicht allein von feiner Muſik abhängt, wefentlich ent ſcheiden. 

Mit der „Arabella“ (Abb. 53) machte Strauß der ſchönen 
Donauſtadt zum zweiten Male eine Reverenz, nur iſt die Zeiten⸗ 
uhr aus dem thereſianiſchen Glanz in das blaſſere „Milieu“, 
in den morbideren Reichtum der Zeit von 1860, vorgerückt. Das 
Libretto entſtammt noch der Feder Hofmannsthals, der es kurz 
vor feinem Tode (1929) nach einer Novelle „Luxidor“ geſchrieben 
hatte und in deſſen Nachlaß es aufgefunden wurde. Eine innere 
Verwandtſchaft mit dem „Roſenkavalier“ iſt unverkennbar, am 
ſtärkſten aber durch die Muſik, die ebenfalls dem früheren Werk 
gegenüber die Zeiger vorgerückt hat. Dort leuchtet das ſinnlich 
glühende und errötende Feuer aus den Augen impulſiver Jugend, 
hier aber ſtrahlt aus den Augen reifer Menſchen der wunderbare 
Glaube an die innere Erkenntnis von Liebe und Zueinander⸗ 
gehörigkeit. Die Ausdeutung der F-dur⸗Symbolik des Friedens, 
die Strauß ſeit dem „Guntram“ immer wieder in einer neuen 
Variante parallel zu der Symbollk von Fis-dur entwickelt hat, 
nicht zuletzt in ſeinen Liedern, erreicht in dieſem Werk einen ge⸗ 
ſchichtlichen Höhepunkt. Die prachtvollen Steigerungen, der er⸗ 
greifende weihevolle Schluß des 3. Aktes entfalten ſich aus der 
meifterhaften ſeeliſchen Geſtaltung dieſer Tonartenſymbolik. 
Die „Arabella“ iſt kein Alterswerk, obwohl ſich der Meiſter den 
Siebzigern nähert, dafür iſt dieſe Muſik von einer zu unvergäng⸗ 
lichen Friſche, aber fie konnte nur von einem Meiſter geſchrieben 
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ſein, der einmal die Poeſie des ſinnlichen Impulſes der Jugend 
beſungen hat wie keiner zuvor und dem das Alter eine be⸗ 
gnadete Einſicht in das höhere Walten der Natur gab. Am 1. Juli 
1933 wurde das Werk aus der Dresdener Taufe gehoben, Alfred 
Rollers Bühnenbilder und Koſtümentwürfe waren fein letzter 
Beitrag zum Straußſchen Erfolg, denn auch dieſen Mitgeſtalter 
berief bald der Tod ab. Strauß aber ging in das ſiebente Lebens⸗ 
jahrzehnt mit der meiſterſingerlichen Deviſe „Fanget an 1, eine 
neue Oper war ſeit dem Vorjahr im Entſtehen. 

Die umwälzenden politiſchen Ereigniſſe des Jahres 1933 
ſtellten den alten Vorkämpfer für die ſozialen Rechte des deut⸗ 
ſchen Muſikers noch einmal vor ein verantwortungsſchweres 
Amt als erſten Präſidenten der Reichsmuſtkkammer. Im Juli 
des gleichen Jahres, als ſein alter Freund Max v. Schillings 
ſtarb, dirigierte Strauß in Bayreuth (Abb. 54) wie auch im 
folgenden Jahre den „Parſifal“, und ſeine dem Herkommen 
gegenüber dramatiſch belebtere Auffaſſung dieſes Bühnenweih⸗ 
ſpieles wurde als eine geſchichtliche Tat gewürdigt. Zwei Jahre 
vorher hatte Strauß Mozarts „Idomeneo“ völlig umgeſtaltet 
im Sinne ſeiner Barocktendenzen und mit zwei eingegliederten 
eigenen Stücken. Dieſe Umwandlung konnte nur ein Muſiker 
vollbringen, deſſen Muſik mit ihrer elaſtiſchen Feinheit dem 
Geiſte und Weſen nach dem Born Mozarts nicht weniger ent⸗ 
ſtammte als der Tonpoeſie Wagners. Und ſo durfte der Meiſter 
auf dem auch ihm vorgelegten Fragebogen der Reichsmuſik⸗ 
kammer ſchelmiſch als „Bürgen für die Komponiſteneigen⸗ 
ſchaft“ benennen: „Mozart und Rich. Wagner“ (Abb. 55). 
Im Februar eröffnete Strauß in der Neuen Aula der Univerſität 
Berlin den „Erften Deutſchen Komponiſtentag“ (Abb. 57), 
der nunmehr unter anderen Vorausſetzungen zuſtande kam, als 
im Jahre 1898 und die Forderungen durch den Staat erfüllt 
ſah, die Strauß vor über dreißig Jahren geſtellt hatte. Der 
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fiebzigfte Geburtstag des Meiſters wurde erneut Anlaß zahl⸗ 
reicher Ehrungen: Reichspräſident von Hindenburg verlieh dem 
Jubilar den Adlerſchild des Deutſchen Reiches (Abb. 56), 
Dr. Goebbels überſandte die Glückwünſche der Reichsregierung 
und vielerorten wurden wiederum ſeine Werke mit den ſchon 
traditionell gewordenen Strauß⸗Wochen gefeiert. 

Ein neues Bühnenwerk erlebte in dieſem Jubeljahr ſeine Ur⸗ 
aufführung: „Die ſchweigſame Frau“ (Abb. 59). Nach der 
bürgerlich wieneriſchen Komödie umfängt uns nun eine richtige 
Opera buffa im Geiſte der Hochblüte der neapolitaniſchen Oper. 
Der ganze Werdegang der Straußſchen Muſik aus Wagner und 
Mozart hat es möglich gemacht, daß wieder eine Opera buffa 
mit dem Maskenſpiel der Commedia dell'arte ohne Ver⸗ 
krampfung am „alten Stil“ des Barocks, ohne jede Schablone 
aus alter Zeit der Gegenwart Freude zu ſchenken vermag. Wer 
anders als Strauß hätte es wagen dürfen, Giovanni Legrenzis 
Duett: „Dolce Amor ...“ mit Cembalobegleitung in eine 
ſolche Oper aufzunehmen und darüber feinen Klangmantel aus⸗ 
zubreiten, ohne den Stilunterſchied zweier Jahrhunderte auf⸗ 
klaffen zu laſſen, mehr noch, daraus eine köſtliche dramat jſche 
Szene zu entwickeln? Koloraturarien, Große Arien, Kanzonen, 
Strettas und ſelbſt die muſtzierfreudige „Potpourri⸗Ouvertüre“ 
ſind im Schema wieder da, nicht in der Form, die iſt in ihrer 
motisifchen Durchdringung, ihrer Klangeigentümlichkeit echter 
Strauß. Das alte Rezitativ iſt erſetzt durch einen motiviſch und 
harmoniſch fo witzigen, ſchlagfertigen und ungemein lebendig 
begleiteten Sprechgeſang, wie ihn Strauß ganz neu, zuletzt noch 
im „Intermezzo“, entwickelte. In dem nach einer Kombdie des 
Shakeſpeare⸗Freundes Ben Jonſon freigeſtalteten Maskenſpiel 
begegnet uns in der Hauptfigur, dem alten Sir Moro ſus 
(Abb. 59), wieder eine jener prächtigen Geſtalten, die faſt in 
jeder Straußſchen Oper daheim ſind, ob Drama Jochanaan, 
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Oreſt, Kommandant), — Märchen (Barak), — Komödie (Ochs, 
Mandrpka, Storch), — es find Männer, die Strauß liebt, 
ſtarke und reife Männer mit dem begeiſterten Herzen des 
Erfahrenen, Verſtehenden und, wenn es ſein muß, — auch 
des Berzichtenden, (Tenöre liebt Strauß nicht, und die männ⸗ 
lichen Hauptrollen in ſeinen Werken ſind faſt ausnahmslos 
für Bariton geſehrieben.) Es iſt nicht die tolle Fröhlichkeit 
allein, mit der dieſe Komödie feſſelt, ſondern nicht weniger 
die Echtheit warmer Herzensempfindung. Der Humor bei 
Strauß iſt immer eine doppelte Spiegelung des Lebens, in 
dieſem Werke ganz einzigartig beides in einem: in dem Des- 
dur⸗Aftſchluß des 2. Aufzuges. 

Die großen Zuſammenhänge im Opernſchaffen von Strauß 
find nicht in den äußeren Stoffgehalten zu erkennen, die wie in 
den Tondichtungen ziemlich große und ſehr gegenſätzliche Zeiten 
und Räume umfaſſen, ſondern in geiſtigen Ideen des Verhält⸗ 
niſſes von Menſch und Natur, von Welt und namenloſer Über: 
welt als Befehlsgewalt der Sicherung des Ewigen, das in Mann 
und Weib gegen⸗, mit⸗ und füreinander freitet, Bei Strauß 
kämpft die Frau um den Mann, um den Beſitz, um ihre Be⸗ 
ſtimmung, um ihre Erfüllung. Mann und Frau erheben ſich 
gegenfeitig durch die Größe ihrer Liebe. In „Friedenstag“ 
und „Daphne“ — ſo gegenfäglich Stoffwelt und Muſik find — 
iſt das Problem das gleiche, die Vorgänge und Probleme der 
Umwelt werden erhellt von innen her, vom Sinnbild der Liebe. 
Das Straußſche Drama iſt immer ein lyriſches, es fleigt aus 
der Tiefe auf in das Licht, wo das Herz ja ſagt, wo die Hülle 
der Umwelt verſchwindet. Das iſt in beiden Einaktern auch 
ſzeniſch durchgeführt: der Feſtungsturm in „Friedenstag“ ver⸗ 
ſinkt, als der Friede Wirklichkeit geworden, — „Daphne ver⸗ 
wandelt ſich in einen Baum, in den Lorbeer, als ihre höchſte 
Liebesſehnſucht Sinnbild ewiger Liebe wird (Abb. 61). Und 
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mit dem Kampfe der Frau wächſt die ethiſche Größe des Mannes: 
das Pflichtbewufitfein des Kommandanten, der hart dem Gegner 
gegenübertritt, bis er im Auge der Frau die Wahrheit lieſt, daß 
wirklich Friede iſt — das Pflichtbewußtſein des Gottes Apollo, 
der vor der Größe der unſchuldigen Liebe Daphnes zu Leukippos 
Gott Zeus bittet, ſie zum höchſten Sinnbild der Liebe zu erheben. 
Die ganzen Straußſchen Opernwerke durchfühlen den Reich⸗ 
tum der Lebeskraft der Frau für das Ethos des Mannes als 
Gleichnis. 

Die neue Zuſammenarbeit zwiſchen Strauß und Gregor, die 
unter dem gleichen Motto ſteht wie die zwiſchen Strauß und 
Hofmannsthal, hat ſich bei, Friedenstag“ und „Daphne“ glücklich 
bewährt, der Einfluß Strauß' auf die dichteriſche und geiftige Ger 
ſtaltung geſchah aus dem Geiſte jener poetiſchen Einheit, wie fie 
oben angedeutet worden tft. Der „Friedenstag“ (Abb. 62) wurde in 
dem Jahr begonnen, in dem Strauß die „Olympiſche Hymne“ 
als Friedensſymbol des Wettkampfes der Völker beider Olympiade 
1936 dirigierte (Abb. 60), Zeitnah wie kaum in einem Werk 
iſt in dem Drama die Verherrlichung des Friedens, des Sieges, 
des Vertrauens gegen die endloſe Not, die religiöſe Gegenſätze 
im Dreißigjährigen Kriege bis zum Friedenstag des 24. Oktober 
1648 (dieſes Datum ſollte die Oper urſprünglich als Titel 
tragen) heraufbeſchworen hatten, in der großen muſikaliſchen 
Spannung gebannt, deren Motivik äußerſt knapp gehalten, deren 
melodiſche Bögen in großer Breite pulſen. Wie ein zartes 
Filigrangewebe hebt ſich von dieſem Werk die Liebeswelt Daphnes 
ab, in dem die künſtleriſche Schaffenswelt des Meiſters im 
edelſten Ausdruck nochmals Bekenntnis ſeines Glaubens an das 
unvergänglich Schöne geworden iſt. Und es wird — wollen wir 
hoffen — nicht das letzte Bekenntnis des jetzt funfundſiebzig⸗ 
jährigen, unermüdlich ſchaffenden Meifters fein (Abb. 63), dem 
zu Lebzeiten das Bewußtſein der Unſterblichkeit gegeben iſt. 
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„Richard Strauß Geburtshaus in München 
aan (ökrlandeuſchmuck zum 70. Geburtstag des Meiſters (104). Das Nückgebäude der 
Achexeſchen Großbraussei am Allheimereck Nr, 2ift ein ſogenanntes Durchaus“ (das Border⸗ 
bäude liegt zur Neuhauser Straße 11 Hin) im ſchmucklos behöbizen altbürgerlichen Stil. 
Aer den beiden Mittelfenſtern des 1, Stockwerkes wurde 1910 eine Gedenktafel angebracht 
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Handfchriften aus dem ungedruckten Band „Grö 
ee Dopyelünge für Klasier und eine 5ftimmige Deppelfhge für Violine und Klavier, ein 
nes Zengnte für den Exkolg des theoretischen Unterrichten bet Hokkapellmeiſter F. W. Meyer. 
alläbig iſt die aunseilen orchefteale Gtimmrührung (u. g. Takt 12 und 13 des oberen Blattes), 


Bere Fugen“ 1879/80 


5. „Weihnachtslied“ in E-dur 1 Naben der Eontrapunktifsien Sicherheit des Sechgehmnhrigen zelat das untere Blatt bereits 
tens von Sttauß erhalene Kompofſlon aus dem Jahre Wel. Die Noten ſind won dem en chhargkteriſtiſchen ſauberen Zug der späteren „zeſtochenen“ Partiturſchrift des Künſllers 


Siebenjäprigen (Abb. 4) ſelbſt geichrieben, der Text iſt son ſeiner Mutter binzugeſetzt 
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13. Das alte Meininger Landestheater. Stich des 1: 
Ser begann Strauß auf Will 
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s Emofehlung feine erſte Dirisententitizkeit, Nach Bülows 


baldigem Weggang übernahm er allein die Leitung der berühmten Meininger Hoftavele 
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14. Vor dem Münchener Hoftheater Gemälde von E. Thöny 1894 
Am Münchener Hoftheater wirkte Strauß nach feiner Meininger Kapelmeiſtertätis keit 
in den Jahren 1886-88 und 1894-95 


15, Alexander Ritter 
Lichtbild um 18 


Alexander Nitter gewann auf den 
jungen Strauß, wie diefer ſelbſt 
befennt, einen außerordemlichen 
Einfluß und führte ihn entſcheidend 
auf den Wen zu einer neuen por 
tiſch⸗mufktgliſchen Ausdruckskünſt 


16, In den Caracalla⸗Thermen in Nom. Lichtbild 
Während einer Erholungsreiſe durch Italien, die ihn bis nach Sorrent, Nom und 


Neapel führte, ſchricb Strauß hier den Entwurf zum 2, 


ab ſeiner Whantgſie aus Stalten“ 


19. Richard Strauß als Weimarer Hoft 

bei Proben im Sofineater (links und reehts zu Humverdincks „Hänſel und Begfel“, weite zu Meyer- 

bers „Nobert der Toafel). Die gagdfckriftlichen Bemerkungen auf den Engelbert Humperdirck 

gewidmeten Photos zeugen son der Begeifterung bei der Einſtadlerung der Oer „Hänſel und Gritel“ 
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17. Sechſte Seite eines Briefes von Strauß a 


mit der ibm eigenen draſtiſchen Skepsis gegenüberſteht 


20. Das alte Weimarer Hoftheater 
Strauß war an dem berühmten Kunſtinſtitut auf Emofehlung Bälows von 1886/1804 tätig. 
Während feiner dortigen Tätigtelt erregten feine ſtrichloſen Wagner⸗Auffüührungen Auf⸗ 
ſehen, auch erlebte hier die erſte Oper von Strauß, „Guntram, ihre Uraufführung 
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